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Com diu molt bé Vito Pandolfi "Kleist arriba al sUlcidi poc després 
d'haver aconseguit amb El Príncep de Homburg la maduresa en l'expressió i 
fins i tot una certa serenitat de visió del món que l' envoltava encara que, mal-
grat una certa bona voluntat, el mateix Goethe li va refusar tot tipus que hau-
ria pogut sostenir-lo". La seva obra, a mesura que avan<;a, expressa cada cop 
més aquesta incapacitat per fer-se acceptar, que era potser una manca de 
comprensió per part deIs altres. El seu turment era molt dolorós, car Kleist 
sentia un impuls tremolós, una necessitat volcanica d' estimar, de crear, 
d' imaginar. La seva passió queda inolda i aixo el va inhibir encara més. Amb 
tot, eH ens ha revelat profunditats de l' anima que rarament hem trobat en 
altres autors amb una tal for<;a de veritat. 
Aquests desigs de comprensió, d'estimació, d'amor, voldríem que 
quedessin de manifest en la nostra lectura d'EI Príncep de Homburg. Cal tenir 
molt present que les seves obres mai no ens presenten herois tragics, no ens 
mostren mai cap "Jo" tragic. El Príncep de Homburg és un deIs primers herois 
del segle XIX que queda com a contemporani nostre. 
Del 2 a14 de maig de 1981, a Florencia, una serie de persones de tea-
tre s'apleguen per a reflexionar, entre altres temes, sobre la modernitat de 
Kleist. Jean Jourdheil va afirmar aquesta vegada el següent: "Es podria com-
parar el teatre de Shakespeare amb el de Kleist i parlar de l' estat intermedi 
que representaria Kleist entre SOfocles i Racine, el procés de descobriment de 
l'individu, la dramatúrgia de desplegament progressiu i per etapes de 1'ele-
ment diferencial, el fil de la 'faula', de la narració, són, en efecte, alguns deIs 
trets que emparenten Kleist amb Shakespeare. Pensem en Hamlet (amb el 
qual a vegades s'ha comparat El Príncep de Homburg) i en Ricard 11, del qual 
descobrim que és susceptible de ser-ho tot a la vegada: rei, foll i déu". 
Aquestes afirmacions, que venen a demostrar fins a quin punt Kleist 
connecta amb Shakespeare, resulten molt aclaridores. La derivació és tan 
clara que cal tractar El Príncep de Homburg com el Hamlet del segle XIX. Com 
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que Kleist és un autor que s'avan<;a més d'un segle a la seva epoca, El Príncep 
de Homburg esdevé l' expressió de les contradiccions de l'home contemporani 
i, molt concretament, la manifestació del tema de l' error, del menyspreu, de 
la falta, del Versehen, el sentiment de la falta tragiea, tan ben expressat pels 
existencialistes, la traducció avui de la coneguda Hamartia aristotelica; El 
Príncep de Homburg és una obra absolutament preexistencialista. No és 
estrany que obtingués un exit tan gran l'any 1951 quan l'interpreta Gérard 
Philipe al TNP amb Jeanne Moreau, sota la direcció de Jean Vilar, i que el 
gran músie Hans Werner Henze l'hagi convertit en opera l'any 1960. 
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A l'entorn de la segona visualització d'EZ Príncep de Homburg, A. G. 
Sehlegel va eseriure, l'any 1806, les següents refIexions: "Qui ens ensenyara, 
en una serie de drames, les epoques de la historia alemanya, on els mateixos 
perills ens amena<;aven i de quina manera s'hi va triomfar, a for<;a de eapaci-
tat, de generositat i d'heroisme?"1 
Sembla que Heinrich Von Kleist 0777-1811) va voler fer-se resso 
d' aquesta pregunta en la seva obra, en el seu teatre, almenys així ho entén 
André Robert, un deIs grans eoneixedors de l' obra kleistiana. 
iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii 136 iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii 
Robert, fins i tot, arriba a explicar el sUlcidi de Kleist pels fracassos 
que el jove autor va tenir amb El Príncep de Homburg que, en vida seva, no es 
va poder estrenar ni imprimir. Kleist hi havia posat totes les seves esperan-
ces, com a gran creador, havia cristal·litzat tots els seus esfon;os per a con-
vertir-se en un anti-Goethe, en aquest drama nacional, pIe de totes les ambi-
güitats que és El Príncep de Homburg.2 
Aquesta obra té una gran complexitat, semblant només a la que pos-
seeixen els millors textos shakespearians. L'autor elisabethia per excel·lencia 
és la gran font del seu teatre, el gran model, i Goethe és el colós contempo-
rani a qui vol emular i superar. 
Així, mentre Goethe, després del seu viatge per Italia, s'allunya deIs 
temes contemporanis i preconitza un teatre fet d'idees abstractes i de proto-
tipus que el porta a afirmar que "potser molt aviat tothom es convencera que 
l' art i les ciencies patriotiques no existeixen", Kleist, com a bon romantic que, 
a la vegada, coneix molt a fons l'ideal classie i se'n sent impregnat, reacciona 
contra el mestre indiscutible i mira de fer un teatre nacional en que, tot ela-
borant un fet historie real, i encara més la llegenda que va possibilitar cone-
guts de tothom, mira de reconvertir-los i aplicar-los a l' actualitat, al seu con-
troverit moment historie, com assenyala Jesús Maria Rodés en el treball 
paral·lel que es publica en aquest programa. 
Kleist va usar obertament, com ja ho havia fet Shakespeare, la para-
bola historiea. Al cap d'un segle i escaig, Brecht s' aprendria molt bé la lli<;ó 
del gran romantic i la desenvoluparia, al maxim, amb el seu teatre: Brecht va 
assumir la tradieió iniciada per Kleist i Büchner i en desentranyaria l' essen-
cia elisabethiana. Tota aquesta riquíssima tradició el portaria a definir un tea-
tre no aristotelic, un teatre que reflexiona sobre la historia passada deIs 
pobles, pero també sobre la contemporania. És més, quan s'usa del passat és 
per entendre més bé, per aclarir el moment historie present. 
Per totes aquestes raons, en la nostra visualització d' El Príncep de 
Homburg hem preferit de situar anacronicament la historia en el temps de 
Kleist que en 1'epoca de la historia real. Esperem que el procés "estranyament 
d'alienació" de la faula narrada resulti més obvi, més aclaridor. Nosaltres, 
com els alemanys, també patírem la invasió francesa. En general, en aquesta 
segona proposta que presentem al Romea, valorem més la tradició posterior 
que Kleist possibilita i mirem d'interpretar El Príncep de Homburg, a través 
d'ella. D'aquí la "cita" d'uns elements del decorat de Mare Coratge en la pri-
mera versió del Berliner Ensemble i el procediment narratiu emprat per 
Brecht, director d' escena, de qui, com tothom sap, s'han complert durant el 
1981 els vint-i-cinc anys de la seva mort. 
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Tal com indica André Robert "la majoria deIs crítics no han compres 
on es troba el veritable problema de la pe<;a. El final ens dóna satisfacció, és 
cert; pero, per que? Qui s'havia equivocat, tenia raó; on estava l' error i on la 
veritat? Totes aquestes preguntes queden sense resposta". El Príncep de 
Homburg és una obra absolutament misteriosa, gairebé tant com ho és Les 
Bacants. Succeeix només que en l' obra de Kleist tenim més accés a les conno-
tacions historiques i culturals que la possibilitaren. El Príncep de Homburg per-
met totes les interpretacions. A la lectura del Teatre Grec ens varem basar, 
fonamentalment, en les fonts de que partí Kleist: la tragedia grega i concre-
tament Sofoc1es, Shakespeare i Racine, i el decorat pretenia ser una cita 
d' aquestes tres línies mestres. En l' actual visualització fem referencia, en el 
decorat, a aquesta lectura pero només com a cita del nostre propi treball. En 
aquesta segona proposta -com ja he dit- ens orientem més devers la pos-
teritat que Kleist va fer sorgir i ens hem orientat més per la crítica francesa: 
André Robert, Marthe Robert, Marcel Brion i sobretot Roger Ayrault, que per 
l' alemanya, que tinguérem més en compte en la nostra primera versió: 
Helmut Sembdner, Benno Von Wiese, Anne-Marie i Wolfgang Van Rinsum, 
Fritz Martini, i molt especialment Curt Hohoff, Hermann August Korff, 
Joachim Mass, Günter Blocker i Walter Müller-Seide1.3 
De fet, esperem que la versió del Grec i l' actual vinguin a comple-
mentar-se i a potenciar-se mútuament. 
Per acabar, en relació a l' acollida que El Príncep de Homburg va obte-
nir a Prússia, quan, per fi, es va poder estrenar a Viena, e13 d' octubre de 1821, 
podem dir que va ser un fracaso El públic va riure. Fins al 1860 no es torna a 
representar a Viena, al Burgtheater. 
A Dresden es va estrenar e16 de desembre de 1827 (la publica ció tin-
gué lloc l'any 1821). Sembla que a Berlín s'intenta representar des de 1822, 
pero no es té cap seguretat de l'estrena berlinesa fins al 26 de juliol de 1828. 
Un deIs grans defensors de Kleist, André Robert, explica en aquests 
termes la reacció de militars prussians: "el drama no sera segurament repre-
sentat a Berlín"/ diu un jove oficial de cavalleria. Penseu-hi una mica! En un 
estat militar com Prússia, és primerament i absolutament impossible de 
posar en escena un oficial que té tan poc sentit de l'honor que demana almoi-
na per la seva vida; aixo ridiculitzaria el nostre Estat i és inadmissible. Se-
gonament, tota aquesta historia no és veritat: El Príncep de Homburg fou un 
heroi pIe de valor, conegut com a tal per la historia. En tercer lloc, no s'han 
de fer apareixer avantpassats de cares nobles en el teatre, sobretot quan el 
poeta les ensenya en un punt menyspreable. Aixo comportaria donar testi-
moni, en veritat, de molt poc respecte per als alts parents d' aquest famós 
heroi, de demanar-los d'assistir tranquil-lament a la seva llotja per a un sem-
blant espectac1e. 
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Volem fer constar, finalment, que la primera visualització d' aquesta 
obra, aquella del Teatre Grec, va poder fer-se gracies a l' ajut de l'Institut 
Alemany de Cultura i de l' Ajuntament de Barcelona. 
Ricard Salvat 
NOTES 
1. Vegeu l'edició bilingüe de Le Prince de Homburg amb introducció, traducció i notes 
d'André Robert. París: Aubier-Flammarion, 1968. P. 9. 
2. Kleist en una carta datada el 19-3-1810 anuncia a la seva germana que ha acabat El 
Príncep de Homburg. Pensava poder-la estrenar en el teatre privat del príncep Radziwill, 
que gairebé li ho havia promes. Després l'obra havia de passar al Teatre Nacional de 
Berlín. Un cop s'hagués impres l'obra, pensava dedicar-la a la reina. Pero, segons sem-
bla, l'obra no es va representar mai al teatre privat del príncep esmentat; la reina Llulsa 
moriria poc després (el mes de julioD i Iffland, director del Teatre Nacional de Berlín, es 
nega a incloure-Ia en el repertori del seu teatre. 
3. Vegeu André Robert. Op. cit. P. 49-50. 
Brandenburg O la construcció del primer Estat alemany modern 
Sembla que no resulta inútil recordar, ni que sigui breument, el marc 
historie en que Kleist situa l' acció de la seva obra. Entre altres motius perque 
en El Príncep de Homburg, a partir del conflicte generie entre personalitat indi-
vidual i ordre establert, Kleist planteja més d'una reflexió sobre el caracter 
d' irresistible amb que es presenta el nou poder polítie que sorgeix del pro-
gressiu enfonsament de l' anarquia feudal. 
Sobre ella flota va, com relligant-ho tot, el vell concepte imperial, 
d'abast universalista, que la Reforma ferí de mort i del qual la Pau de 
Westfalia (1648) en vingué a constituir l'acta de defunció. 
A partir de Westfalia tot canvia en els territoris de l'Imperi. Encara 
que moltes coses sembla que restin intactes. La figura de l'Emperador tindra 
cada vegada un paper més redu'it. Paral·lelament augmentara el paper deIs 
prínceps (més de tres-cents) que aniran constel-lant entorn deIs més forts, 
amb freqüencia coincidents amb els redu'idíssims membres del Col·legi 
d'Electors Imperials. En alguns casos el poder deIs prínceps no és més que la 
perllongació del vell ordre feudal. En d'altres, es tracta de l'inici de l'Estat 
modern, absoluto Tot i que entre una qualifieació i l' altra sigui difícil establir-
hi límits precisos. El marcgravi de Brandenburg, des del 1356 Elector, des del 
1415 en mans deIs Hohenzollern, es convertí de la ma de Frederic Guillem 1 
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(1620-1688), en un deIs personatges evocats per Kleist, en el primer Estat 
modern d' Alemanya. 
Aquest príncep, que fou conegut com El Gran Elector, unifica els 
territoris sota la seva jurisdicció dotant-los d'un sistema fiscal homogeni, 
d'una administració pública, organitzant-hi un exercit que, malgrat seguir 
sota direcció nobiliaria, estava estructurat tecnicament, intervenint en l' eco-
nomia ... És a dir, dota l' organització política deIs trets característics de l'Estat 
absolut, el maxim esglaó del qual era, precisament, el príncep sobira. 
De la seva actuació, se'n podrien destacar dues grans línies. D'una 
banda, la utilització de la fon;a militar per a consolidar el seu poder i per a 
erigir Brandenburg en un Estat imprescindible per al manteniment de l' equi-
libri europeu. El seu enfrontament amb la potencia hegemonica al Baltic, 
Suecia (que constitueix el teló de fons de l' obra de Kleist) i la victoria sobre 
aquesta a Fehrbellin (1675) n'és un episodi fonamental. 
Per una altra, des de l'Estat dinamitza la mateixa societat civil mit-
jan<;ant la seva opció per la tolerancia i la llibertat religioses. l' edicte de 
Potsdam (1685) permeté la instal·lació en el país de dissidents religiosos pro-
cedents de Fran<;a i Holanda particularment. Els nouvinguts augmentaren 
l' escassa pluralitat inicial del Brandemburg constituint una peculiar burgesia 
que s'afegiria al món de pagesos i senyors, sense arribar pero a trencar-ne l'e-
quilibri. 
La seva acció va assentar les bases per a l' erecció del regne de 
Prússia, del qual el seu fill Frederic 1 (1688-1713) seria el primer a cenyir-ne 
la corona. 
Jesús M. Rodés 
El 1977, amb el muntatge escenografic de la Primera histOria d'Esther, 
de Salvador Espriu, al Teatre Grec, Ricard Salvat em va oferir l' oportunitat de 
fer la maqueta més grossa de la meya vida (una casa en fusta a escala 1:1). La 
dialectica que s' estableix entre l' arquitectura real i l' aparent, és una expe-
riencia que els arquitectes barrocs varen desenvolupar en la percepció formal 
deIs espais, i que fins i tot varen dur més enlla, com l' arquitectura somniada 
del Piranese, que no va existir, pero que podria haver existit, dialectica 
important en tot discurs de projectació: el de l'arquitectura analoga. 
Quan aquest darrer estiu em va ser proposat de fer el disseny de l' es-
cenografia per a El Príncep de Homburg, vaig partir d' aquest procés analogic 
iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii 140 iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii 
en el qual relacionava els meus dibuixos d' arquitectura, l"'altra", la poetica, 
les imatges de la qual eren coincidents amb el miniat de Valenciennes i la 
citació del Globus Theatre shakespeariél i els teatres de joguina de cartró, tot 
plegat amb la referencia constant a Karl Friedrich Schinckel (1781-1841), 
arquitecte i escenograf contemporani de Von Kleist. 
Des del comen<;ament, Ricard Salvat em va plantejar la diferencia 
entre el Teatre Grec i el Romea com a premissa essencial de la posada en esce-
na, amb la qual cosa calia una escenografia adient a un teatre a la italiana, 
canviant i estructurada. 
En l' obra de Von Kleist la referencia escenografica a Schinckel per 
l' epoca i el lloc és obligada, i alhora, tant pel contingut com per la seva 
"modernitat" i per la trajectoria del director, esdevenia necessaria una citació 
de Brecht tan explícita com la panoplia de Mare coratge. 
En un teatre a la italiana, la ficció arquitectonica es torna més com-
plexa pels materials i pel camp específic en que es mou. I cal que aclareixi bé 
que aquesta realització del Romea ha estat possible amb els consells, amb l'a-
jut tecnic i amb el cop de ma incondicional de l' escenograf Ramon Ivars, que 
va empenyer la materialització de l' escenografia, i també amb el deIs realit-
zadors que romanen gairebé sempre anonims, aquests mags de la construc-
ció de l'impossible d' aquesta arquitectura analoga, i que ara voldria esmen-
tar: Toni Coromines i Artur Farré. 
lago Bonet Correa 
Arquitecte 
Amb la col·laboració de la Diputació de Barcelona 
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D1a, lS de marc; de 1976 
CINE TEATRE ARTS PLASTIQUES MUSICA 
De 7 a 8 De 7 ~ 8,30 De 7 a 10 De 7 a la sr.=~ 
7 
Sr. J. ~rera Sr. Gabriel Brenc1c 
~ ~ ~~ ~ , . De 8 a 9 sr.~ /fJj (¡.. .. ,~ 
./ 
De._Q,30 a lo 
~ Sn.c. serrallonga f~p.r-f< ~?t¡. 
De9alo 
L 1 \ 
FuI/ de control d'assistencía deis professors de /'Escola d'Estudis Art(stics de /'Hospitalet de Llobregat. 
Carme Serral/onga era la directora de la secció de teatre. Les c/asses assignades als professors Pérez Ciner i 
J. M. Forn varen ser donades, aquest día, per ¡ordi Cadena. 
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